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RESUM: Estudi de l’interès d’un autor representatiu de la cultura catalana vuitcentista per
l’òpera com a gènere musical i literari i com a espectacle teatral.
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ABSTRACT: Sanromà is an important and representative nineteenth-century Catalan intellectu-
al. The article examines his interest in the opera, both as a musical and literary genre and as a
spectacle.
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Joaquim M. Sanromà (Barcelona 1828 - Madrid 1895) publicà unes memòries1 en
què recorre la seva vida des dels seus anys de formació a Barcelona, on es llicencià
en dret i es doctorà en filosofia i lletres, fins als de la seva activitat a Madrid a partir
de 1852, com a professor de dret polític i administratiu, d’història del comerç i de
dret internacional mercantil, i molt preferentment d’economia política, i com a polí-
tic, col·laborador del seu antic mestre Laureà Figuerola a la subsecretaria d’Hisenda
(1869-1872) i diputat a Corts (1870-1873). Com Figuerola mateix, encaixà ideolò-
gicament amb la Institución Libre de Enseñanza2 i fou partidari de la supressió de la
1. J. M. SANROMÀ, Mis memorias, Tomo I. 1828 1852, Madrid: Tipografía de Manuel G. Hernández,
1887; Tomo II. 1852-1868, Madrid: Tipografía de los Hijos de M.G. Hernández, 1894. El pròleg de l’autor és
datat el 20 de maig de 1886. Un tercer volum quedà inèdit, bé que se’n publicaren uns fragments dins Ateneo
Científico, Literario y Artístico de Madrid. Velada celebrada en honor de D. Joaquín M.ª Sanromá en la
noche del 25 de abril de 1895. Con varios apéndices, Madrid: Est. Tipográfico de A. Avrial, 1895, p. 17-26 i
75-79. Dintre del text, faig referència, entre parèntesis, als volums I i II de Mis memorias, seguit del número
de la pàgina o pàgines. Amb el número III faig referència als fragments recollits a la Velada indicada.
2. Vegeu A. JIMÉNEZ-LANDI MARTÍNEZ, La Institución Libre de Enseñanza y su ambiente,
Madrid: Taurus, 1973, p. 84, 87 i passim.
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pena de mort i de la cadena perpètua, de l’abolició de l’esclavitud, del lliure comerç
enfront del proteccionisme, de l’educació de la dona i de l’ensenyament general i
públic enfront de l’excessiva influència clerical, estesa també abusivament a la for-
mació d’estats d’opinió aliens a la vida religiosa.
Més enllà del que l’afectava personalment, Sanromà pretenia, amb les seves
memòries, de fer una crònica del seu temps, del que havia vist i viscut; amb mots
propis, volia fer «un mal trozo de la Historia contemporánea, cogido al vuelo y por
mí humildemente presentado bajo el punto de vista de mis impresiones personales»
(I, 2); i les memòries tenen efectivament una dimensió representativa de la societat
del seu temps (barcelonina o madrilenya), i molt especialment de les inquietuds i
activitats culturals que hi sobresortien, perquè vénen d’un personatge culturalment
inquiet, lector compulsiu de filosofia, art i literatura, d’intensa vida social en ate-
neus i centres de discussió i intercanvi cultural, assidu dels espectacles teatrals i
insatisfet davant dels valors conservadors propis del seu medi familiar i de l’esta-
blishment dels anys de formació.
Dintre del seu variat ventall d’interessos culturals, Sanromà3 s’interessà de
manera continuada per l’òpera, a la qual, en tant que gènere relacionat amb la poèti-
ca teatral, es referí de manera natural en tractar dels espectacles i del conjunt dels
gèneres teatrals, molt sovint en relació amb la seva experiència apassionada i cons-
tant com a espectador a Barcelona, Madrid i diverses ciutats europees: Londres,
París, Brussel·les i Milà. Per això, quan explica que a Barcelona anaven «al teatro
por el teatro, prosaicamente por las funciones» (I, 154), pot justificar l’atenció pres-
tada al que s’hi representava, fins a «dejarse impresionar», exclusivament amb refe-
rències inequívoques a l’òpera i no al drama o a altres gèneres teatrals. O, en una
altra ocasió, pot fer una relació conjunta de les òperes i peces teatrals que veu a
París (I, 387).
Sanromà elogia els Elementos de literatura (1842) del seu professor Pere-Felip
Monlau com a referent d’autoritat preceptiva («una de las mejores obras didácticas
que conozco» (I, 39), en els quals s’estableix, prenent-ho quasi literalment de
Gómez Hermosilla, que el drama líric «está sujeto a las mismas reglas que la trage-
dia, la comedia y el drama respectivamente, según la ópera es seria, bufa o de
medio carácter». Monlau hi utilitzava encara el terme melodrama (grafiat melo-
drama) com a sinònim de drama lírico, però per a Sanromà el terme ja remetia,
amb connotació despectiva (es referia, per exemple, a una senyora «gran aficionada
3. Vegeu, per a la seva trajectòria personal, professional i cultural, M. JORBA, «Els escriptors en les
memòries de Joaquim M. Sanromà. Notes per a un estudi», dins R. PANYELLA (ed.), La projecció
social de l’escriptor en la literatura catalana contemporània. Actes del Congrés Internacional «La pro-
jecció de l’escriptor en la literatura catalana contemporània». Barcelona/Bellaterra, 26, 27 i 28 d’octu-
bre de 2005, Lleida i Bellaterra: Punctum-Grup d’Estudis de Literatura Catalana Contemporània, 2007,
p. 165-177.
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a los melodramas y al romanticismo», I, 14), al gènere teatral vinculat directament
amb l’auge de la novel·la gòtica i la novel·la lacrimògena, cultivat a França inicial-
ment i arreu des del tombant de segle, que ha d’incloure quasi forçosament grans
dosis de patetisme en les relacions maternofilials, final feliç amb el triomf de la vir-
tut i codificació relativament laxa.4
Al llarg de les memòries trobem l’interès per les representacions, el repertori, les
consideracions teòriques i les controvèrsies de la crítica (amb relació al declivi del
món operístic rossinià i del bel canto en favor de Verdi i de l’ascens del germanis-
me); manifestat, aquest interès, tant amb al·lusions i referències esporàdiques, a
propòsit d’un viatge o d’una correlació d’idees, com amb reflexions sistematitzades.
Sanromà escriu unes reflexives consideracions sobre la tragèdia i el drama modern,
a propòsit de les polèmiques del seu temps i del seu cercle d’amics i col·legues (bé
que no hi fa al·lusió al procés de creació de l’òpera com una «recuperació» de la
tragèdia grega, que podia conèixer per un dels autors que esmenta en algun
moment):5
La escena trágica contemporánea arranca de Shakespeare o de Calderón, no de
los griegos. […] todo, en nuestro Drama, emana de la época. El Drama es hijo
de su siglo. Que hay monstruosidades, aberraciones, idealizaciones, idealizacio-
nes absurdas de lo feo, de lo repugnante, de lo horrible. Disonancias son que no
alteran la armonía general: son vegetaciones que acusan plétora de vida en las
lozanías del Arte […]. Reglas por reglas, ¿no tiene acaso más cuenta inspirarse
en la Dogmática de Lessing, o en la de los Schlegel, que andar a caza de Poéti-
cas apolilladas? (II, 227-228).
És significativament a continuació de les pàgines dedicades a la teoria dramàtica
(en què no insistirà perquè, com Monlau, devia considerar-la aplicable al drama
musical) i a les qüestions de la utilitat pública del teatre i dels mitjans de subsistèn-
cia d’actors i autors, que Sanromà introdueix consideracions sobre els intents de
revitalitzar i modernitzar, els anys cinquanta, l’«opereta nacional», que «nunca […]
hizo concebir tan gratas esperanzas como en aquellas fechas», amb les obres de
Barbieri (Jugar con fuego, estrenada el 1851) i Arrieta (El dominó azul i Marina,
del 1853 i 1855 respectivament). I es refereix al mateix lloc als avatars de l’òpera a
Madrid, quan el «Madrid músico seguía tan fiel a los compositores italianos, sin
4. Vegeu J.-M. THOMASSEAU, El melodrama, Mèxic: Fondo de cultura Económica, 1989. 
5. «[…] une réunion de littérateurs et de musiciens italiens […] imagina de se servir de l’union de la
poésie à la musique pour faire revivre le système dramatique des Grecs où la poésie était chantée» (F.-J.
FÉTIS, La musique mise à la portée de tout le monde. Exposé succinct de tout qui est nécessaire pour
juger de cet art, et pour en parler, sans avoir fait une étude approfondie, París: Chez Brandus et Cie,
1847, p. 206 (n’hi havia traducció castellana deguda a Antoni Fargas i Soler, del 1840 i del 1873).
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permitirse ni el más inocente coqueteo con la música alemana» (II, 229). Totes dues
observacions corresponen als apunts referits al començament dels anys cinquanta,
quan encara faltava temps per a l’entrada de les primeres òperes de Wagner.6
Quan Sanromà començava a freqüentar els escenaris barcelonins, en plena
joventut, l’òpera era ja un espectacle ben consolidat, i fins a un cert punt interclas-
sista, perquè el prototip d’obrer tèxtil era aficionat al repertori italià (I, 232) i, bé
que hi pogués manifestar poca cultura, omplia els teatres. Justament iniciada la seva
experiència operística, Sanromà assisteix a la inauguració del Liceu, el 4 d’abril de
1847, del qual sosté que «no hay otro que le aventaje en grandiosidad, ni en desaho-
go, ni en la perfecta y acabada distribución del conjunto destinado a espectáculo y a
espectadores» (I, 148). S’hi referirà per constatar l’oposició, estètica i ideològica,
de liceístas i principalistas, o rancios. Aquets darrers «tachaban de réprobos y de
impíos a los que frecuentaban el Liceo, y lo abominaban porque se había construido
en terreno de frailes, despojados por los revolucionarios con la desamortización
dichosa» (I, 152).
D’entrada, Sanromà constata el persistent gust pel bel canto i els seus autors
més representatius i més representats, i més apreciats.7 Aleshores, Rossini no ho era
tant com abans, malgrat que és tractat de «maestro tan consumado» (I, 150), suplan-
tat per Bellini i Donizetti, «en cuyas divinas melodías formábamos nuestro gusto
musical los aficionados. Después hemos caído en la cuenta de que estábamos escan-
dalosamente pervertidos; porque, según refieren los críticos de hoy, aquello no es
más que música de necesser» (I, 149), o, segons uns altres, «música de organillo»
(II, 35). Persistirà fidel a uns gustos reiteradament defensats des dels anys en els
quals «la mayoría del público filarmónico está por esa clase de música, y nosotros
somos secuaces del inmortal Bellini»,8 i en els quals també «empezábamos a culti-
var el alemán en solfa» a través de Der Freischütz de Weber i de Robert le Diable
de Meyerbeer:
En lo dulce, en lo tierno, en lo melódico, en lo que hiere la fibra delicada, gustába-
me el género alemán por sus reminiscencias italianas: en lo demás le daba la
prima cía, pero la primacía de música sabia. Lo peor es que, necio de mí, no he
variado de concepto a pesar de los Hugonotes, a pesar de la Africana, a pesar de
Wagner: sobre todo a pesar de Wagner. Instrumentación, masas corales, piezas con-
certantes, música guerrera, la nota religiosa: he aquí el verdadero campo alemán, y
6. Vegeu F. CORTÈS, Història de la música a Catalunya, Barcelona: Base, 2011, p. 126-139.
7. Vegeu M. JORBA, «La receptivitat de l’òpera italiana durant el primer romanticisme. Una apro-
ximació a l’àmbit barceloní», F. CODINA et al. (eds.), Miscel·lània Ricard Torrents. Scientiae patriae-
que impendere vitam, Vic: Eumo-Universitat de Vic, 2007, p. 282-300. 
8. N. C[OLL], «I Lombardi», El Genio, vol. II, núm. 6 (15-V-1845), p. 70. 
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es mucho campo. No hablemos de Beethoven, ni de Gluck, ni de Mozart, que están
más altos. Son piezas de Rey y no han formado escuela (I, 150).
Tanmateix, Sanromà és testimoni actiu de l’obertura a la incorporació de Verdi i
certificarà que Ernani, estrenada a Venècia el 1844, va fer furor de seguida d’arri-
bar, el 1845 («todos nos lo sabíamos de memoria», I, 83), com, abans d’Il trovatore,
en feien I lombardi, Attila i Macbeth; i això enfront de l’exclusivisme d’Antoni Far-
gas i Soler, el successor de Pau Piferrer al Diario de Barcelona com a crític musi-
cal. Per a Sanromà, l’animadversió de Fargas i Soler per Verdi tenia un sòlid punt
de referència en el músic i musicòleg belga François-Joseph Fétis9 i en el francès
Paul Scudo,10 crític de la llegidíssima Revue des Deux Mondes, i, en els articles de
Fargas i Soler, es reflectia en els qualificatius de «vulgar, ramplón, efectista y mú -
si co mayor de Regimiento» (I, 244), i en la predicció que el gust verdià «pasaría
pronto, sin dejar huella en la historia, ni rastro ni señal de existencia artística» (I,
245). Sanromà, atret per Verdi sense necessitat d’abjurar de Bellini i Donizetti, dis-
culpava tanmateix Fargas perquè es basava en la «primera manera» de Verdi i enca-
ra no havia pogut veure que Verdi, «lejos de decaer, a medida de su edad se ha ido
fortaleciendo con Luisa Miller, Don Carlos, la Forza del destino, Un ballo in
maschera, y sobre todo con Aida y la Misa de Réquiem:11 no hablo del Otello por-
que todavía no lo conozco» (I, 245); i perquè no havia pogut tenir notícia que a
França mateix,
aquellos mismos señorones de la Academia Nacional que la emprendieron con-
tra Verdi, como hicieron después con el Tannhäuser y el Lohengrin de Wagner
[…] concluyeron por vestir a la francesa al popular maestro italiano, haciéndolo
alternar, en las tablas de la Grand Ópera, con lo más selecto y aplaudido de los
repertorios francés y alemán (I, 245).
9. «Rarement on y trouve quelque aliment pour l’élévation de la pensée; plus rarement encore pour
le sentiment et la véritable expression. Verdi n’a été inventeur ni par l’idée, ni par la forme : son origina-
lité consiste dans l’excès des moyens, lequel arrive au but qu’il se propose et souvent enlève l’auditoire»
(F.-J. FÉTIS, Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la musique, segona edi-
ció, París: Librairie de Firmin Didot Frères, Fils et Cie, 1865, p. 324).
10. Com Hugo, diu a propòsit de Luisa Miller que Verdi «est-il tombé dans toutes les exagérations
du drame moderne, et sa muse a prêté une voix à ces passions fausses, à ces personnages ridicules aussi
impossibles dans l’histoire que dans la fantaisie, dont le goût de la France a déjà fait justice, et qu’il a
rejetés dans les bric-à-brac littéraires» (P. SCUDO, L’art ancien et l’art moderne. Nouveaux mélanges
de critique et de littérature musicales, París: Garnier Frères Libraires, 1854, p. 88).
11. Al suplement de la Biographie de Fétis, es reconeixia que era justament amb l’Aida i el Requiem
que el geni de Verdi «s’est assoupli, civilisé, si l’on peut dire, son inspiration, naguère inégale, farouche,
heurtée, a gagné en grandeur, en égalité, en sérénité […].» (F.-J. FÉTIS, Biographie Universelle des
musiciens et bibliographie générale de la musique. Supplément et complément publiés sous la direction
de M. Arthur Pougin, II, París: Librairie de Firmin-Didot et Cie, 1880, p. 615).
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En les òperes de Verdi, el Verdi «popular», valorat instintivament enfront del Verdi
«científico, según lo querían los gramáticos del Arte», Sanromà comparteix amb la
majoria el gust pel «sublime acento dramático i melodramático, el desbordamiento
de pasiones. Trompetas y clarines, aquel delirio de las voces, aquel frenesí en los
allegros, aquellas masas, aquellos tercetos, aquellos finales que nos electrizaban» 
(I, 247), amb la qual cosa sembla valorar l’abandó de l’estructura estandarditzada
de recitatiu-ària i l’adopció de la continuïtat musical, o d’una major continuïtat
musical, que, juntament amb la de la integritat dramàtica, del sentit unitari, literari i
musical, configuraria una part important de l’òpera alemanya en el seu pas del
romanticisme al wagnerisme més pur.12
Sanromà, que manifesta curiositat, iniciada amb Der Freischütz de Weber, per 
l’òpera alemanya, sent una «feroz antipatía» per la lletra i la música del «canto fran-
cés», en el qual no troba escola pròpia; per això creu que, si les òperes no són d’autors
que musicalment són «esencialmente italianos como Auber, o esencialmente alemanes
como Gounod, su música toma siempre un dejo de couplet»; i «sea capricho, sea ins-
tinto, no comprendo, para música, más letra que la italiana» (I, 390).
No s’està, però, d’anar a l’òpera quan és a París, en unes dates en què, malgrat
que no hi troba gaire varietat, pot assistir a la inauguració de l’Opéra National amb
Mosquita la Sorcière de Xavier Boisselot, i a les representacions d’òperes franceses,
però també d’italianes o italianitzants: Joseph d’Étienne-Nicolas Méhul a l’Opéra
Comique, Zerline ou la Corbeille d’oranges d’Auber i Saffo de Pacini a la Grand
Opéra. A Londres va tenir ocasió d’assistir si més no a òperes italianes: I Puritani
de Bellini, L’elisir d’amore de Donizetti i Don Giovanni de Mozart.
L’èxit europeu de l’òpera de Weber (que, a Madrid, en els anys cinquanta si més
no, «ni a tiros se hubiese podido conseguir que entrase en repertorio», II, 229) hau-
ria iniciat arreu un procés de «germanització» de l’òpera italiana: «Mas aquí lo
gordo era obtener la conversión de san Pablo: la conversión de Verdi a la fe nueva.
Germanizado Verdi, germanizados todos. Y Verdi se germanizó. ¿Cuándo? Ahí está
el busilis; porque Martin Reder encuentra ya en la Forza y en el Don Carlos
un principio de antagonismo con la ópera nacional italiana. Después... la mar: la
valiente misa, el Otello, el Falstaff, con Boito de acompañante». La germanització,
tanmateix, no hauria estat completa gràcies a Boito mateix, «que italianiza a ratos
perdidos», a Ponchielli i a «algunos extravíos de la última hornada de maestros»
(per referència probable als inicis del verisme) (III, 78).
12. Vegeu L. PLANTINGA, La música romántica. Una historia del estilo musical en la Europa
decimonónica, Madrid: Akal, 1992, p. 176-182. Un tema polèmic, d’implicacions racials i ideològiques,
girava entorn de les qüestions antijudaiques, desautoritzades per Sanromà, que remarca la qualitat de
l’aportació de personalitats jueves a la política, a l’economia, al periodisme, a la pedagogia, a l’art, al
teatre, a la música en general i a l’òpera en particular amb Mendelssohn, Meyerbeer, Halévy, Hérold i
Offenbach (II, 401).
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Weber i Meyerbeer havien preparat Sanromà per a l’òpera alemanya, i més con-
cretament per al fenomen impactant de Wagner, que, d’entrada, era a Madrid «toda-
via un arcano» (II, 230), però, en els anys setanta o més endavant, la gent de «senti-
do musical saludaban la aurora del wagnerismo», en temps en què «lo alemán era lo
que imperaba de sobremesa y sin distinción de conceptos» (II, 52), filosòfics, artís-
tics, literaris, polítics, etc. De Wagner citarà, per intentar sospesar-ne el sentit real i
compulsar-lo amb el que és per a ell l’òpera wagneriana, un passatge d’Ópera y
drama en què s’estableix que el paper de la música en l’òpera és excessiu perquè se
n’ha fet «el elemento principal, a expensas del drama, que resulta un accesorio» (II,
395): de fet sense creure-se’l, davant l’evidència del pes específic decisiu de la
música en cadascuna de les òperes d’aquest autor, i davant el sentiment que Wagner
no ha conseguido crear una opinión favorable a sus fusiones artísticas. Hasta en
sus propias composiciones, la música se ha declarado reina y señora, dejando en
la sombra la leyenda, la decoración y la tramoya. El público no ha transigido
con aquella humorada wagneriana. Los demás problemas planteados por la
escuela los ha aceptado sin dificultad, y de ellos han surgido hondas divisiones
en el campo musical; pero como cuestiones de interior, como pláticas de familia.
Si conviene subalternizar el elemento vocal; si hay que enriquecer la instrumen-
tación, como el Maestro tan asombrosamente la enriquece; si debe o no darse al
recitado más alma, más ilación y más verdad; si hemos de renunciar al encanto
de desarrollar las frases melódicas, contentándonos, a lo sumo, con una indica-
ción de melodía: todo esto no altera, en su esencia, el Arte musical, ni sus rela-
ciones naturales con otros factores artísticos.
Sin más que con su instinto, los alemanes lo han entendido así. Podrán dejarse
arrastrar por las corrientes wagnerianas; pero tened la seguridad de que, con
Wagner o sin Wagner, el alemán no abandonará fácilmente la constante direc-
ción de su espíritu: ser músico a toda costa (II, 396). 
